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Ad artis leges valde proficua''- 'Natura' e 
'Antico' in Dufresnoy e Bellori 
Henry KEAZOR 
« If Raphael writ or if Leonardo wrought 
The Verse is perished or the Piece forgot. 
Evn Fresnoy painted with unfruitful pains 
The Artist lost, ye Critic yet remains [...] ». 
Quest i versi del poeta inglese Alexander Pope si t rovano sul retro di u n 
manoscr i t to della sua t r aduz ione di Omero , in t rapresa in torno al 1714, e sono 
tratti dal la p r i m a vers ione del suo p o e m a Epistle to Mr. ]ervas che f u n g e v a d a 
p roemio alla t r aduz ione inglese del t ra t ta to di Char les -Alphonse Duf re snoy De 
arte graphica, reso no to in Inghil terra per la p r i m a volta nel 1695 sotto il titolo The 
art ofpainting grazie al t radut tore John Dryden 1 . 
Nella vers ione defini t iva Pope cambiava tu t to lo spiri to del suo poema , eli­
m i n a v a anche quei versi malinconici che l amen tavano la perd i ta delle opere 
d ip in te di D u f r e s n o y e, f acendo solo accenno alla vani tà d i tu t te le cose, t e rmina 
va il suo p o e m a con i versi: 
« Alasi How little front the grave we claim ? 
Thou but preserv'st a Face, and I a Name ». 
D u n q u e , dal ritrattista e men to re di Pope, Char les Jervas, dest inatar io della 
dedica, sarebbero, grazie al suo autori t rat to, solo sopravvissu t i i l ineament i del 
suo volto, m e n t r e dal poe ta Pope la storia ci avrebbe solo r ipor ta to il s u o n o del 
suo nome, accenno chiaro alla d i f ferenza f ra p i t tura e poesia, che D u f r e s n o y ten­
tava di supe ra re nel s u o trattato, c i tando subi to all ' inizio del suo p o e m a didat t i ­
co come p r ima riga l 'o rmai famigera to Ut pictura poesis di Orazio. 
« Evn Fresnoy painted with unfruitful pains 
The Artist lost, ye Critic yet remains ». 
Fino ad anni recenti ques to g iudiz io era s empre valido: Dufresnoy­pi t tore 
era quas i comple tamen te sconosciuto, men t r e l ' au tore del p o e m a De arte graphi­
ca si t rovava spesso citato accanto alle personal i tà illustri della teoria estetica 
come ad esempio , in Italia, Giovanni Battista Agucchi e Giovan Pietro Bellori, 
oppure , in Francia, Roland Fréart d e C h a m b r a y Roger d e Piles e Char les 
Perraul t . D u n q u e , g ius tamente Sylvain Laveissière nel 1996 po teva qualificare il 
D u f r e s n o y come «artiste tombe dans l'oubli tout en conservant queìque renom comme 
théoricien en tant qu'auteur d'un poème latin, le 'De arte graphica'»2. 
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Però, grazie agli s tudi sopra t tu t to di Jacques Thuillier e dello stesso 
Laveissière, negli ul t imi anni l 'opera e lo stile sia pittorico, sia grafico dell 'art ista 
par ig ino h a n n o preso delle fo rme sempre p iù concrete e consistenti, f ino a 
consentirci di stabilire u n p r i m o catalogne raisonné che conta circa vent i dipinti , 
m a anche di at t r ibuire con sicurezza delle opere che f ino a poco fa g i ravano 
in torno a Poussin 3 . 
Pare, d u n q u e , che la ricerca sul pi t tore D u f r e s n o y f ina lmente si met ta a 
par i de l l ' indagine sul teorico Dufresnoy. M a propr io q u a n d o si fa u n conf ron to 
f ra gli sforzi intrapresi per chiarire l 'opera pit torica dell 'art ista e le ricerche fat te 
per s tudiare il suo p o e m a didattico, si scopre che queste u l t ime fat iche quasi n o n 
ci sono. Cer tamente , ne s sun saggio sulla let teratura artistica nella Francia e 
nell 'Italia del Seicento o p p u r e nel l ' Inghil terra del Settecento è senza u n a citazio­
n e o u n r ichiamo al Duf resnoy: i suoi esametr i v e n g o n o lodat i (« ce rythme antique 
[...] ces beaux vers, tantót énergiques etfouillés covarne ceux d'Horace, tantòt gracieux 
et doux comme l'hexamètre de Virgile», scrive Char les Blanc nel 18654), e a tu t to il 
p o e m a viene at t r ibui to u n significato fondamen ta l e («capital pour l'histoire de la 
pensée artistique italienne et frangaise», g iudica il Thuill ier l ' impor tanza del tratta­
to rimato5) , m a si cerca i nvano un 'anal i s i p iù p r o f o n d a nella le t teratura relativa. 
Piuttosto, Duf resnoy viene usa to come un ' indicaz ione , u n a p rova per la d i f fu­
sione di certe idee artistiche elaborate da pensa tor i come Bellori e Roger d e Piles. 
Pertanto, dietro i r invii al suo p o e m a spesso n o n sta u n interesse genu ino per i 
suoi concetti, pe r la s t ru t tura e il con tenuto della sua opera , m a essa f u n g e d a 
miniera , dal la quale si possono estrarre dei f r a m m e n t i da met tere po i in r appor ­
to con i pensier i degli altri scrittori, giudicati impl ic i tamente come p iù originali 
o rilevanti, come se il lavoro del Duf re snoy fosse l imitato alla sua fatica di met ­
tere in r ime le idee altrui". Persino l ' impor tan te saggio di Chr i s topher Alien sulle 
p r ime d u e edizioni del De arte graphica n o n si occupa del con tenu to del poema , 
m a ricostruisce esc lus ivamente le circostanze della sua pubbl icaz ione e t radu­
z ione di Roger d e Piles e Pierre Mignard 7 . 
Cer tamente n o n a caso il Duf re snoy viene s empre citato nel contesto dei 
lavori dedicati al Bellori e già u n p r imo sguardo ai concetti artistici dei d u e rivela 
subito delle coincidenze convincenti: tutt i e d u e si i spi rano nelle loro pubbl ica­
zioni a model l i forniti da scrittori antichi (il D u f r e s n o y a Orazio, il Bellori a 
Filostrato il giovane8) ; a m b e d u e sv i l uppano un 'es te t ica nella quale l 'artista v iene 
obbligato a s tud iare u g u a l m e n t e sia la na tura , sia l 'antico per por ta re l 'ar te alla 
sua vera perfezione, e a m b e d u e p resen tano Anniba le Carracci come l 'artista 
ideale che unisce in se tutt i i pregi dei suoi predecessor i come Raffaello, 
Michelangelo, Correggio e Tiziano. Il Bellori, f ra altro, cita u n a lettera di 
Francesco Albani nella quale v e n g o n o elencati quest i pit tori u n o d o p o l 'altro 
come fonti pe r lo stile d i Annibale9 , e anche il Duf re snoy alla f ine del suo p o e m a 
presenta esa t t amente gli stessi nomi in u n elenco che cu lmina con la ci tazione di 
Anniba le di cui si dice in m o d o mol to sintetico: « Quos sedulus Annibale omnesl In 
propriam Mentem atque Moduml mira arte coegit», il che d iventa nella verbosa tra­
duz ione del De Piles: «Le Soigneux Annibal a pris de tous ces Grands Hommes ce 
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qu'il en trouvéde bon, dont il a fait comme un pressis qu'il a converti en sa propre sub-
stance»m. 
O p p u r e nella ancora p iù fantasiosa vers ione inglese di William M a s o n del 
1783 u : 
« From ali their charms combin'd, with happy toil 
Did Annibale compose his wond'rous style: 
O'er the fair fraud so dose a veil is thrown, 
That every borrow'd Grace becomes his own ». 
Anche l 'unica di f ferenza f ra i d u e elenchi, con l ' aggiunta di Giulio R o m a n o 
inserito dal Duf re snoy nel suo elenco, è p e r ò in u n a sintonia quas i sospet ta col 
Bellori: il Francese giustifica la ci tazione del P ippi con il fat to che esso « nous a 
ouvert le tre'sor du Parnasse, et par une poesie peinte, il a découvert a nos yeux les plus 
sacrez mystères d'Apollon, et tous les ornemens les plus rares, que ce Dieu est capable de 
communiquer aux ouvrages qu'il inspire; ce que nous ne connoissions jusques alors que 
par le récit que nous en avoient fait les poetes. Il semble avoir peint avec plus de nobles-
se et de magnificence, que la chose mesme n'en avoit aux siècles passés, les fameuses 
guerres que la Fortune tonte puissante des héros a finies en les faisant triompher des 
testes couronnées, et les autres grands et illustres événemens qu'elle a causez dans le 
monde »12. 
M a anche se nella vita bel lor iana di Anniba le Giulio n o n viene menz iona ­
to nel contesto del l 'e lenco degli altri artisti, lui v iene pe rò lodato ­ e in ques to 
contesto è mol to significativo vedere perché nel episodio raccontato dal Bellori il 
Carracci 'assolve ' Giulio Romano: d i f ron te al suo affresco della Vittoria di 
Costantino nel Vaticano (fig. l), Anniba le si en tus iasma tan to che comincia a 
1. Giulio Romano, Vittoria di Costantino, Vaticano, Sala di Costantino. 
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recitare i p r imi versi della Gerusalemme liberata del Tasso « Can to l ' a rmi pietose, 
e'1 capi tano», e «fece vedere che la p i t tu ra aveva il suo p o e m a e l 'eroe»1 3 . 
D u n q u e , l 'Annibale di Bellori, come il Dufresnoy, s t ima il P ippi come u n pi t tore 
capace di fare u n a «poesie peinte» des «fameuses guerres cjue la Fortune tonte puis-
sante des héros afinies en lesfaisant triompher des testes couronnées». 
C o m e det to p r ima , s a p p i a m o bene che ques te relazioni n o n sono casuali. Il 
Félibien nella sua vita del Duf re snoy ci racconta come il p i t tore­poeta avesse 
letto il suo p o e m a ai p iù abili pit tori nei luoghi d o v e passava d u r a n t e il suo sog­
giorno in Italia, m a che avesse anche consul ta to ancora «plusieurs personnes sga-
vantes dans les belles lettres»". E che il Bellori fosse s tato davve ro f ra d i loro, è 
confermato da u n a sua lettera del se t tembre 1670, indir izzata a l l 'abbé Nicaise nel 
qua le il let terato r o m a n o si e sp r ime a propos i to del p o e m a del Dufresnoy, pub ­
blicata d u e anni pr ima: «Alphonsus de Fresnoy poema 'De arte graphica', ad Horatii 
Poetices imitationem, Romae cepit [...]; cum vero mihi conjunctissimus esset, quos quo-
tidiè versus faceret, mecum conferebat. Absolvit Parisiis, et multa in eodem poemate legi 
venuste dieta, atque ad artis leges valde proficua »15. 
Confe rma e nello stesso m o m e n t o va oltre, d u n q u e , l ' i n formaz ione forni ta 
da Félibien, p rec i sando addi r i t tu ra che i d u e teorici avessero discusso ogni gior­
n o sul p o e m a del Dufresnoy. Abb iamo già visto le relazioni tra le loro teorie, e 
così, la lode del Bellori che ci fossero «ad artis leges proficua» nel p o e m a del 
Dufresnoy, a p r i m a vista n o n sembra sorprendente . Però, di quale na tu r a sono 
esa t tamente queste «leggi mol to utili pe r l 'ar te», tanto apprezza te da l Bellori? E 
v e n g o n o apprezza te d a lui sol tanto perché sono ident iche ai suoi p rop r i princi­
pi? Propr io i d u e termini d i «an t ico» e « n a t u r a » e la loro relazione nei concetti 
d i D u f r e s n o y e Bellori, come det to a p r i m a vista a p p a r e n t e m e n t e così simili, si 
r ivelano come pietre di p a r a g o n e per rendere evident i anche le d i f fe renze che 
d i s t inguono il loro pensiero. 
Già il contesto e il m o d o nei qual i i d u e termini v e n g o n o usat i dai d u e sono 
diversi: pe r Bellori « antico » e « na tu r a » sono d u e poli del confli t to f ra manier is ­
m o e na tu ra l i smo ­ lo s g u a r d o esc lus ivamente diret to sulle cose della na tu r a (e 
come esempio Bellori menz iona Caravaggio e il Bamboccio '6) fa sì che l 'artista, 
invece di sgombra re e svelare l ' Idea die t ro le cose visibili, copi sol tanto l ' im­
pron ta dis torta e imperfe t ta della bellezza ideale nelle cose material i e p r o d u c a 
sol tanto u n a « imi taz ione delle cose vili»17, perché n o n c'è « n é invenz ione n é 
decoro né d i segno né scienza a lcuna della pi t tura» 1 8 ; l ' o r ien tamento esclusivo 
all 'antico e agli « altri eccellentissimi maest r i »19 invece por ta con sé il pericolo di 
a l lontanarsi t r o p p o dalla na tu r a e di eccedere nella bel lezza perché le scul ture 
ant iche ci p r e s e n t a n o u n a n a t u r a già e m e n d a t a e p u r g a t a dal le de fo rmaz ion i : 
«quas i l 'eccesso della bellezza tolga la s imil i tudine»2 0 , scrive Bellori, c i t ando il 
Castelvetro. Ma l 'Idea è sempre i m m a n e n t e in entrambi : distorta e falsificata nella 
na tura la quale, però, garantisce il «verosimile delle cose»21, la loro verità22; pur i ­
ficata e corretta nel l 'ant ico d o v e sta, tut tavia, in aggua to il pericolo di al lonta­
narsi t roppo dal le cose natural i . Ques ta i m m a n e n z a del l ' Idea nella na tu r a e 
nel l 'ant ico r e n d e infine possibile supera re gli an tagon i smi e collegare i due , 
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2. Annibale Carracci, Ercole che porta il globo, Roma, Palazzo Farnese, Camerino. 
t r o v a n d o u n a sintesi f ra la molteplici tà dei f enomen i natura l i e l ' Idea che sta die­
tro di essi, u n a sintesi che por ta inf ine ad u n a rappresen taz ione na tu ra le d i feno­
m e n i perfett i . 
Viene at tr ibuito a d Annibale Carracci il mer i to di essere g iunto per p r imo a 
questa sintesi: «Il suo propr io stile f u l 'unire insieme l ' idea e la natura» 2 3 , scrive 
il Bellori ed esulta davant i al Ercole di Annibale nel Palazzo Farnese (fig. 2) che con 
esso lui avrebbe «in questa f igura conseguito quan to si p u ò dal l 'ar te e dalla na tu­
ra»24 , mesco lando lo s tudio dell 'antico (fig. 3) e di u n model lo sul v ivo (fig. 4). 
Il Dufresnoy, invece, come ha già sottolineato Giovanni Previtali, «fa benis­
s imo a meno» 2 5 della sovrastrut tura metafisica belloriana con la sua teoria 
dell 'Idea: nel suo concetto «na tu ra» e «ant ico» f u n g o n o come d u e poli nel tenta­
tivo di stabilire delle regole che siano tanto favorevoli per l 'arte che essa diventa, 
come scrive il Dufresnoy, «fortifié par la connoissance des choses»16. Il p roblema 
consiste qui ne l l ' abbondanza e nella ricchezza dei modell i forniti dalla natura, m a 
anche nella sua sfrenatezza e nella sua mancanza di regole ­ e ques t 'u l t imo non si 
riferisce soltanto alla na tura intesa come m o n d o visibile e, dunque , na tura esterio­
re, m a anche alla disposizione na tura le dell 'artista, la sua na tura interiore, sua 
«facultas indolis», suo «ingenium» ovvero il suo «Genius»27. Senza regole il «Genius» 
è sfrenato (« luxurians »), p ieno di u n «furor »28, è u n « vigor potens »29 che erra per u n 
m o n d o dove «errorum est plurima sylva»30. Avido di poter cominciare a creare, l 'ar­
tista rischia di perdersi nella molteplicità e varietà delle cose visibili e, dunque , ris­
chia di cadere nelle t rappole di errori tanto numerosi . Gli mancano ancora l 'orien­
tamento e le regole; per arrivarci, deve s tudiare ugua lmen te «la Nature cette sca­
vante maitresse [...] aussi bien que ces chefs­d'ozuvres de l'Antiquité, les premiers 
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4. Annibale Carracci, Studio per l'Ercole che porta il £ 
Torino, Biblioteca Reale. 
3. Atlas Farnese, Napoli, Museo Archeologico Nazionale. 
exemplaires de l'art. Et c'est par ce moyen que l'esprit et la disposition naturelle se culti-
vent, et que la science perfectionne le Genie, et modère cettefureur de veine qui ne se retient 
dans aucunes bornes, et qui porte bien souvent dans des extrémitezfàcheuses»31. 
C o m e già osservato pr ima, la «disposition naturelle» («facultas indolis») qu i 
è s inonimo di «Genie» («Genium»), men t re «l'esprit» («mens») è la facoltà per 
prat icare la «science» («scientia»). D u n q u e , a t t raverso lo s tud io della na tu r a e 
dell 'ant ico le d u e facoltà dell 'artista, sia il suo «esprit», sia il s u o «Genie», si col­
t ivano ugulamente 3 2 , m a infine è «l'esprit» che per fez iona il «Genie». C o m e 
ques to pe r f ez ionamen to funz ion i in part icolare v iene esplicitato dal Duf re snoy 
d u e volte: all ' inizio e alla fine del suo poema . D u n q u e , ques to processo menta le 
dello sv i luppo del «Génie» f u n g e sia da ingresso che da uscita delle alessandri­
ne e viene d u n q u e messo in risalto. Duf re snoy esige che «l'art fortifié par la 
connoissance des choses, passe en nature peu a peu, et comme par degrez, et qu'en suite 
il devienne un pur Génie, capable de bien choisir le vray, et de sqavoir faire le discerne-
ment du beau naturel d'avec le bas et le mesquin, et que le Génie par l'exercise et par l'ha-
bitude s'acquière parfaitement toutes les règles et tous les secrets de l'art»33. 
D u n q u e , il p r i m o passo verso la fo rmaz ione del Genio è la conoscenza 
delle cose, l 'esperienza, operaz ione effet tuata a t t raverso la facoltà dell'« esprit » e 
della «science» e fat ta davan t i alla na tu ra e all 'antico. Lo scopo n o n consiste nel 
raccogliere nozioni qualsiasi, m a ne l l ' imparare a «sgavoir connoistre ce que la 
Nature a fait de plus beau et de plus convenable à cet art»M. M a questo, secondo il 
Dufresnoy, n o n si a p p r e n d e dalla na tu r a stessa: anzi, il teorico in m o d o fe rven te 
sconsiglia d i s tud iare t r o p p o pres to la natura3 5 , p r i m a che l 'art ista abbia capito i 
pr incipi della bellezza a t t raverso «les statues antiques, qui sont la règie de la 
beauté»36. S tud i ando «antiqua numismatica, gemmae, vasa, typi, statuae, caelataque 
mormora signis»37 lui i m p a r a «le goust et la manière des Anciens, sans laquelle tout 
n'est qu'une barbarie aveugle et téméraire, qui néglige ce qui est de plus beau»36. 
Soltanto d o p o ques ta lezione « l'esprit » è in g rado di scegliere dal la na tu r a « ce qui 
est de plus beau, comme l'arbitre souverain de son art, et par le progrès qu'il y aura fait, 
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il en sgache réparer les défauts»3*. 
Poiché «l'esprit» opera sempre 
di nuovo questo « beau choix »4°, 
^timQ anche il Genio viene fortificato 
perché si abitua alle regole 
seguite dall'« esprit » e impara 
attraverso queste a disciplinar­
si e a dirigere le sue forze 
concentrate verso sentieri più 
moderati, invece di disperderle 
in modo sfrenato. Dunque, 
«l'esprit et la disposition naturelle 
se cultivent, et [...] la science per-
fectionne le Genie, et modère cette 
fureur»41; in questo modo «la 
Nature [...] augmente la force du 
Genie, et c'est d'elle que l'art tire 
sa plus grande perfection - par le 
moyen de l'experience»41, come si 
affretta a precisare subito. 
Perché anche se Dufres­
noy sottolinea sempre che la 
natura è la «summa magistra»43 
che non si deve mai perdere di 
vista44, il nemico più grande 
per lui è un'imitazione schiava 
della natura senza «esprit», 
«science», «connoissance» e 
senza regole: non solo non menziona mai la natura senza subito ricordare le 
regole dell'antico, ma dice esplicitamente che «modo servili haud sufficit ipsam 
Naturam exprimere ad vivum», dunque, che «il n'est pas assez d'imiter de point en 
point d'une manière basse tonte sorte de Nature»45. 
Non a caso quello che dice poi a proposito dei tinti per luci e ombre nel 
capitolo sul colore si legge come una stroncatura del Caravaggio e della sua 
scuola naturalista: proibisce di fare un salto troppo brusco dal chiaro nell'os­
curo e viceversa, ma viene imposto di fare un passaggio comune ed impercet­
tibile dei chiari nelle ombre e delle ombre nei chiari. Subito dopo viene aggiun­
to che su questi principi si deve trattare anche tutto un gruppo di figure, «ben­
ché composto di molte parti, come si sarebbe di una sola testa, quantunque i 
gruppi fossero due o tre [...] quando la composizione lo richieda, ma avvertasi 
che siano distaccati gl'uni dagl'altri»46 ­ un precetto non osservato in alcuni 
gruppi dipinti dal Caravaggio, come ad esempio nelle sue Opere della 
Misericordia nella chiesa del Monte della Misericordia a Napoli del 1607 (fig. 5), 
dove risulta difficile attribuire alcuni membri con certezza ai personaggi rela­
tivi, come ad esempio la gamba nel centro del dipinto. 
5. Michelangelo Merisi detto Caravaggio, 
Le sette opere della misericordia, 
Napoli, chiesa del Monte della Misericordia. 
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Si pot rebbe r iassumere che tut ta la teoria del Duf re snoy sta sotto il segno 
della riconciliazione dei d u e e lement i natural i , la cui separaz ione v iene com ­
pensa t a a t t raverso le ent i tà « in te l le t tua l i» e c o m p l e m e n t a r i de l l ' an t ico e 
dell '« esprit»: la na tu ra interiore, la «disposition naturelle» ovvero «Genie» in se è 
so lamente vigoroso, m a sfrenato; la na tu r a esteriore invece in se stessa è ricca, 
m a difet tuosa; f u n g o n o da media tor i l 'antico e «l'esprit» perché ques t ' u l t imo 
riconosce nell 'antico la bellezza purif icata e aumen ta t a della na tu r a e impa ra così 
di scegliere gli e lement i p iù belli. Però, senza la prassi anche ques ta abilità teori­
ca è sterile47, visto anche che il Genio impa ra solo a t t raverso l ' az ione cont inua di 
disciplinarsi . 
Se conf ron t iamo adesso le nozioni di « n a t u r a » e «ant ico» nei s is temi di 
Bellori e di Duf re snoy v e d i a m o subi to che essi possono essere descritti a t t raver­
so la meta fo ra di u n asse, u n a cerniera, in torno alla quale ruo tano d u e lati diver­
si dello stesso sistema, che per en t rambi teorici è basa to sul concetto di riconci­
l iazione e controllo. 
Da Bellori na tu ra e antico f u n g o n o d a esponent i dell ' Idea, che deve essere 
r iconosciuta nell 'ant ico per essere poi applicata alla na tu ra per per fez ionar la 
nell 'arte: così, il conflitto f ra mater ia e Idea viene risolto. Però, come ques to pro­
cesso possa t radurs i in prassi n o n viene specificato dal Bellori il qua le n o n dà 
regole concrete per realizzare il suo concetto. 
Il Duf re snoy invece n o n si interessa alla dot t r ina metafisica del l ' Idea, m a si 
concentra p iu t tos to sulle modal i tà concrete del l ' in terazione f ra na tu r a e antico. 
Il Dufresnoy, d u n q u e , opera u n a r icostruzione (quasi psicologica) dei processi 
interiori per sv i luppare delle regole come domina re e fortificare il Genio attra­
verso lo s tud io del l 'ant ico e della na tu ra ­ ed e rano forse addi r i t tu ra ques te rego­
le concrete che il Bellori lodava nel suo passo « ad artis leges valde proficua ». Forse, 
lui vedeva il p o e m a del Duf re snoy come u n a precisazione complemen ta re della 
sua dot t r ina dell ' Idea: d o v e lui costruiva u n a teoria metafisica del bello, il 
Duf re snoy tentava di d e d u r n e regole concrete e fondate , r i cos t ruendo i processi 
menta l i attivi nell 'art ista. 
Che il Duf resnoy stesso sembrasse anche di aver osservato persona lmente 
le sue regole (che spesso erano, come ci in fo rma anche il Félibien48, dedot te dalla 
prassi del lavoro quot id iano) risulta dai quadr i del pit tore­poeta: ad esempio n o n 
limita i model l i da s tudiare solo alle opere antiche, m a consiglia d i orientarsi alle 
«belles choses antiques et modernes»*9. E nel suo dipinto La Morte di Lucrezia a Kassel50 
(fig. 6) segue propr io questa indicazione se include nella composiz ione la famosa 
scultura della Santa Cecilia d i Stefano M a d e r n o (fig. 8), ada t ta in ques to contesto 
per rappresentare la f igura della protagonis ta esanime, men t re la scul tura della 
Giunone sulla dest ra si ispira nel po r t amen to ed a t teggiamento come nei vestiti e 
nel loro drappeggio for temente alla statua antica della cosiddetta « Muse Calliope», 
oggi conservata nella Sala delle M u s e dei Muse i Vaticani (fig. 7)51. Nello stesso 
momento , Duf resnoy segue così u n altro suo precetto, perché sconsiglia ai pitto­
ri di seguire t roppo fede lmente il model lo della scultura. Nel c o m m e n t o al De arte 
graphica, scritto da Roger d e Piles sulla base degli a p p u n t i del Duf resnoy stesso, 
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6. Charles -Alphonse Dufresnoy, La Morte di Lucrezia, Kassel, Gemàldegaler ie Alte Meister. 
viene spiegato che al t r imenti le f igure d ipinte «sentiroient trop la statue, et parois-
troient sans mouvement»52, il che si accorda bene con la rappresentaz ione di u n a 
f igura senza vita come la Lucrezia esanime. Anche il suo amico stretto ed insepa­
rabile Pierre Migna rd osservava ques to precet to quando , nel suo q u a d r o della 
Morte di Cleopatra (Inghilterra, collezione privata, fig. 9) si ispirava ugua lmen te alla 
scul tura del M a d e r n o per d ip ingere u n a d o n n a esanime5 3 , f o rnendo nello stesso 
7. Muse Calliope, Vaticano, 
Muse i Vaticani, Sala del le Muse . 
8. Stefano Maderno, Santa Cecilia, 
Roma. Basilica di S. Cecilia in Trastevere. 
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9. Pierre Mignard, Morte di Cleopatra, Gran Bretagna, collezione privata. 
m o m e n t o u n esempio a Gerard de Lairesse, il quale - nella sua versione del sog­
getto, for temente ispirato da l q u a d r o del Migna rd (Toronto, Ar t Gallery of 
Ontario, fig. IO)54 ­ faceva ricorso a sua volta alla scultura famosa . 
Quas i come u n d ip in to p rogrammat ico appa re infine il suo mister ioso 
ritratto di Darms tad t (fig. Ila) d o v e t roviamo, come lo h a già mos t ra to il 
Laveissière, gli e lementi maggior i del De arte graphica. Vediamo u n poeta­pi t tore 
(nella sua d o p p i a professione riconoscibile grazie al por ta mat i te e alla penna ) 
sedu to in u n a scenografia ideale, la quale presenta tracce evident i dell 'antico: u n 
sarcofago, u n f r a m m e n t o di trava­
tura, u n t empio popola to d a a lcune 1 0 G é r a r d d e L a i r e s s e , Morte di Cleopatra, 
f igure e sullo s fondo u n p a n o r a m a Toronto, Art Gallery of Ontario, 
d i u n paesaggio classico con u n a i— 
p i r a m i d e . Die t ro il f r a m m e n t o 
archi te t tonico si v e d e u n a vi te 
(fig. llb), interpretata dal Laveissière 
sia come u n segno del t e m p o che 
passa, della na tura che conquista 
l 'opera del u o m o o sia come la vita 
r inascente sulle cose morte55 . 
M a s icuramente è anche u n 
forte r ichiamo alla famosa «grappe 
de raisin», il « grappolo d ' uva» , con 
V. 
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I l a e b. Char les A lphonse 
Duf r e snoy (?), Ritratto du un pittore-
poeta, Darmstadt , Hess isches 
L a n d e s m u s e u m , e par t ico la re . 
il quale il Dufresnoy, r iferendosi al l 'esempio del Tiziano56, spiega la d is t r ibuzione 
dei chiari e degli oscuri (fig. 12): « come a p p u n t o in u n g rappo lo d ' u v a si osser­
va, poiché molt i grani , che sono le par t i di esso, t rovano nel chiaro, molt i 
ne l l 'ombra , ed altri nella m e z z a tinta, perché nelle par t i fuggen t i situati r iman­
gono» 5 7 . 
D u n q u e , anche le cose della na tu r a rappresen ta te nella tela d i D a r m s t a d t 
v e n g o n o usa te per i l lustrare teorie estetiche, come tut ta la na tu ra nel d ip in to 
a p p a r e controllata, r igorosamente stil izzata come impos ta nel p o e m a del 
Dufresnoy. Anche a ques to propos i to il Duf re snoy si d i s t ingue dall 'estetica del 
Bellori: infatti , pe r il teorico r o m a n o il nemico pr incipale era il man ie r i smo che 
p roduceva solo « larve in vece di f igure» e « n o n figliuole, m a bas ta rde della 
na tu ra» 5 8 perché « a b b a n d o n a n d o lo s tud io della na tura , v iz iarono l 'ar te con la 
maniera , o vog l i amo dire fantast ica idea » m. Propr io per ques to il Bellori, a diffe­
renza del Dufresnoy, era capace di apprezzare il r i torno radicale del Caravaggio 
alla natura6 0 . Per il pi t tore­poeta invece il nemico fondamen ta l e è, come visto, 
u n a na tu ra senza «esprit», «science», «connoissance» e senza regole perché nel 
suo stato pr imi t ivo r imane caotica, s f renata e sterile. 
Però, sebbene il D u f r e s n o y sottolinea s empre l ' impor tanza delle regole, è 
tu t tavia d a sottol ineare il fat to che nel suo De arte graphica insiste nello stesso 
t e m p o anche su u n certo p r i m a t o del Genio sulle regole, perché, come precisa 
subi to il secondo precetto, n o n ci sono delle regole precise pe r tutto61, e lo scopo 
fondamen ta l e delle regole è solo di a iutare il Genio, m a n o n d e v o n o ma i soffo­
carlo62, visto anche che contro le resistenze del Genio n o n si pos sono ma i 
Henry KEAZOR 'Ad artis leges valde proficua' 
eseguire opere perfet te: d u n q u e , in u n certo ambi to il 
Genio è del tu t to libero dalle regole. 
C o n ques to siamo, infine, sulle tracce della fonte 
dalla quale Duf re snoy si ispirava: sia a p ropos i to del 
Bellori sia a propos i to del D u f r e s n o y è già s tato de t to 
varie volte che a m b e d u e n o n h a n n o sv i luppa to le loro 
teorie a u t o n o m a m e n t e ; m a men t r e la der ivaz ione dei 
concetti belloriani è stata rintracciata in m o d o preciso 
nei model l i forniti da teorici come Giovanni Battista 
Agucchi e Franciscus Junius6 3 , il D u f r e s n o y anche a 
ques to propos i to è s empre stato t ra t ta to p u r a m e n t e in 
m o d o superficiale, come se lui avesse sol tanto p reso da 
Agucchi e Junius gli stessi pensier i come il Bellori e ne 
avesse fat to u n a vers ione r imata dell 'estetica belloria­
na . Certo, il significato part icolare da to a l l ' esempio dei 
model l i antichi per la fo rmaz ione dell 'art ista, già sotto­
l ineato d a Agucchi , Junius e Bellori, si t rova (come 
visto) anche in Dufresnoy. Ed anche altri pensier i 
espressi nel t ra t ta to del Jun ius De pictura veterum si tro­
v a n o sia nel Bellori, sia nel Duf resnoy : bas ta pensa re al 
concetto del Ut pictura poesis, accolto sia da l teorico romano , sia dal pi t tore­poeta 
parigino, o p p u r e alla riflessione sul r appo r to f ra arte e na tura , r ipresa d a en t r am­
bi. Ma men t r e il Bellori p r e n d e quest i pensier i come p u n t o di pa r t enza per la cos­
t ruz ione del s u o concetto metaf is ico del l ' Idea, p repa ra to da u n simile s is tema 
neopla tonico riscontrabile da Junius64 , il Duf re snoy n o n si interessa per quest i 
pensier i metafisici: decide invece di en t rare mol to di p iù nei discorsi d i Jun ius a 
propos i to del l 'obbl igo dell 'ar t is ta d i istruirsi, l eggendo le storie ant iche e d iven­
t a n d o così u n «pictor sapiens»65, r i gua rdo alla «venustas» ovvero «grazia» 
nel l 'opera d'arte6 6 , m a sopra t tu t to a p ropos i to della na tu r a del l ' i spi razione e del 
Genio. Avendo letto il libro del teorico «heidelbergensis», pubbl ica to nel 1637, 
p ropr io negli anni cruciali dello sv i luppo del suo pens ie ro (il D u f r e s n o y nella 
dedica al Colbert, scritta in torno al 1667, da ta la riflessione come «ante annos duos 
et triginta», il che sarebbe a par t i re dal 163567), lui sembra essere r imas to part ico­
la rmente colpito dal discorso fat to dal Junius a p ropos i to della na tu r a e della 
libertà del Genio. C o m e p iù tardi il pi t tore­poeta francese, anche il Jun ius defi­
nisce il Genio come u n «naturae semina» e il s u o vigore come u n «coeco quodam 
avidae mentis impetu»m, d u n q u e come germi na tura l i e u n impu l so cieco del lo 
spiri to avido. A n c h e lui vuole l imitare le regole a «poch i m a efficaci precetti»6 9 , 
che sono d a stabilire a t t raverso model l i perfetti70 , i qual i n o n si t rovano sempli­
cemente nella na tura , t roppo vasta e t roppo poco perfetta7 1 , m a nelle opere degli 
antenat i artistici72 davan t i ai qual i si deve impara re ad iscriversi nelle m e n t e 
«consideratione perfectissimi exemplaris ideam animo»73. Ques to o r i en tamen to è 
impor tan te in q u a n t o il Junius, c i tando Cicerone, sost iene che q u a n d o u n meto­
d o ed il sos tegno di u n i n segnamen to si a g g i u n g o n o a d u n a na tu ra privi legiata 
lìtiii.-iitit attt.i K. tvttut i'rfi/tt 
(ìi..; 
« f l b 
12. Da Roger de Piles, 
Cours de peìnture par 
principes, Paris, 1708: 
«Démonstration d'unite 
d'objet». 
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e bril lante, d i solito qualcosa di eccezionale e d i unico si manifesta7 4 . Ma mal ­
g r a d o l ' impor tanza di ques te regole, il Jun ius sottolinea l ' impor tanza di lasciare 
il Genio libero perché i precett i n o n poss iedono u n a tale forza che bas ta seguirli 
pe r eseguire delle opere lodevoli7 5 ­ anzi, come sottolinea il Junius, c i tando di 
n u o v o Cicerone, la na tu r a senza in segnamen to è stata p iù spesso efficace che 
l ' i n segnamento senza la na tura 7 6 ; e s empre c i tando Cicerone il Junius conclude: 
« Sic a summis hominibus eruditissmisque accepimus, caeterarum rerum studia et doc­
trina, et praeceptis, et arte constare; Poetarti natura ipsa valere, et mentis viribus excita­
ri, et quasi divino quodam spiritu afflari»77. 
Il Dufresnoy non copia semplicemente queste idee, m a le sintetizza e le riela­
bora, come si p u ò anche vedere dal fatto che lui r iduce le cinque parti della pittura, 
elencate dal Junius come «Inventane», «Proportione», «Color», «Motus» e «Col­
locano sive totius Operis Dispositio», s i s temandole sotto i tre concetti «Inventione» 
(= Inventione/Dispositio), «Dessin» (= Proportione/Motus) e «Color» (= Color)76. M a 
approfond i sce anche alcuni concetti, sol tanto rasentat i dal Junius, come ad esem­
pio l 'analisi del processo pedagogico a t t raverso il quale l 'artista deve essere edu ­
cato: r i to rnando alle fonti or iginarie citate dal Junius, e par t ico larmente a 
Quinti l iano7 9 , il Duf re snoy si presta lì n o n solo ad alcune nozioni (come ad esem­
pio l ' equaz ione «natura» u g u a l e a «doti naturali» u g u a l e a «ingenium»), m a trae 
anche ispirazione per la r icostruzione dello sv i luppo che si crea nella men te 
u m a n a d u r a n t e la fo rmaz ione dell 'artista8 0 . C o m e il Quint i l iano, come pe r esem­
p io inf ine anche lui si occupa della ques t ione f ino a quale p u n t o alcune abilità, 
p u r d ipenden t i dal l ' ingegno, m a pe rò solo d a svegliare a t t raverso l 'esperienza, 
possono essere insegnate grazie a model l i scelti, vis to che per l 'acquisto concre­
to di queste esper ienze n o n ci possono essere precett i generali8 ' . D u n q u e , anche 
nella teoria del Duf re snoy la capacità di saper fare il «beau choix» de la na tu ra 
n o n si i m p a r a s e g u e n d o regole generali , m a a t t raverso lo s tud io dell 'antico. 
Raccog l iendo , s i n t e t i z z a n d o e p u n t u a l i z z a n d o in q u e s t o m o d o , il 
Duf re snoy infine n o n solo arr iva a stabilire regole classicistiche «ad artis [...] 
valde proficua », m a anche ad e laborare u n a concezione originale del Genio artis­
tico la quale a p p a r e infine poco classicista e, appun to , lo d is t ingue dagli altri teo­
rici82: forse n o n a caso ques to aspe t to quas i « roman t i co» avant la lettre della teo­
ria artistica del Duf re snoy è stato spesso t rascurato e ignora to ­ infatti, dal suo 
concetto di u n Genio, d o n o della na tu ra e sebbene poi educa to e gu ida to dalle 
regole, m a infine libero83, il d e Piles nella sua Idée du peintre parfait adope ra solo 
il pens iero che il «Genie [...] èst un présent que la Nature afait aux hommes dans le 
moment de leur naissance» e lui concede che «ilfaut donc du Génie, mais un Genie 
exerce'par les règles»*4, come agg iunge subito. 
Era il Joshua Reynolds, il quale, nel 1770 d u r a n t e il terzo dei suoi 
Discourses, sot tol ineava di n u o v o l ' aspet to della libertà del Genio, tanto cara al 
Dufresnoy, d icendo: « Could we teach taste or genius by rules, they would be no lon­
ger taste or genius. [...] there neither are, nor con be, any precise invariable rules for the 
exercise, or the acquisition, ofthesegreat qualities»"5. 
M a già Alexander Pope nella sua epistola poetica citata all ' inizio di ques to 
in tervento di n u o v o app rezzava p iù di c i n q u a n t a n n i p r ima del Reynolds 
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questa libertà (in u n passo po i spesso f ra inteso come u n a critica8 '), il poe ta ingle­
se chiedeva a proposi to del p o e m a del Dufresnoy 8 7 : 
« Yet stili howfaint by precept is expressed 
The living image in the Painter's breast? 
Thence endless streams or fair ideasflow, 
Strike in the sketch, or in the picture glow ». 
Per tanto il Pope non si d o m a n d a come mai l ' immag ine viva e fertile nel 
pet to dell 'art ista si possa t ras formare in precetti, ma, tu t to al l 'opposto, lui si chie­
d e come mai i precetti espressi dal pi t tore­poeta par ig ino p ropr io a p ropos i to 
della is tanza centrale per la creatività artistica r i m a n g a n o così pall idi e vaghi , 
visto che è p ropr io questa vis ione interiore artistica dalla quale i torrenti infiniti 
delle idee si r iversano poi negli schizzi e nei dipinti . Ma che il Pope n o n avesse 
l ' in tenzione di criticare il Dufresnoy, o p iu t tos to di por re u n a quest ione, risulta 
già dal fat to che quest i versi nella vers ione pr imordia le della sua epistola apri­
vano il suo poema 8 8 : u n a posizione, d u n q u e , poco adat ta per u n a critica, visto 
che tut to il resto del p o e m a è u n solo e unico elogio. Ques ta in terpre taz ione degli 
versi citati, n o n come u n a critica, m a come u n a d o m a n d a rivolta al p o e m a del 
Duf re snoy v iene infine anche confermata dal fa t to che Pope sembra aver trova­
to u n a r isposta solo nella vers ione defini t iva della sua epistola ­ u n a r isposta che 
concorda bene con il passo citato d a Reynolds perché p ropr io verso la f ine del 
suo p o e m a (e vorrei ch iudere con ques te parole) il poe ta inglese r i sponde alla 
sua stessa d o m a n d a . . . 
« Yet stili howfaint by precept is expressed 
The living image in the Painter's breast ? » 
. . .con versi nei qual i par la delle grazie 
« Led by some rule, that guides, but not constrains; 
Andfinished more through happiness than paini»90. 
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